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Аи. БУЦКОЙ. 


Походження музичноі матеріі. 

Щ е за давньої давнини люде певнісінькі були, шо музика 
має, мовляв, чарівний дар заворожувати й підхиляти під 
свою владу: музика спиняла хід небесних світил, заколи¬ 
сувала чи розбурхувала моря та океани, власкавлювала 
богів, руйнувала кам'яні твердині, приборкувала хиже звір'я. Саги, 
шо-найкращі з усіх, котрі створила людська фантазія, од грецького 
Орфея аж до слов'янського Садка,—присвячено саме цій чудовній 
прикметі музики. Тепер, у наш вік, вік царювання людини, музика вже 
не заклинає стихій та богів, але, обернувшися до людського духа, 
панує над ним, скоряє його та веде за своїми звуковими образами. 

Перед цією таємничою силою музики, здумівшися стала людська 
думка, що зухвало поривалася була пізнати світ: безсила зрозуміти 
цюю музику, вона стала її вважати за якийсь особливий, трохи чи не 
єдиний спосіб пізнати світову суть, надаючи цим музиці більше, як 
будь-коли, характеру чогось вищого, надприроднього, божественного. 
Проте, хоч метафізична думка безпорадно спинилася була перед цим 
звуковим царством, дак думка наукова таки насмілилася ввійти в нього, 
ояважилася на спробу його розкрити і зрозуміти. І от музика помалу- 
малу сходить із неба на землю, стаючи від цього ше ближче та до¬ 
рожче для людини вона вже не божественна суть, що дивуює нас із 
далеку,—вона вже одна з шо-иайневіднятніших сторін нашого духа 
1 справді, музика так глибоко та безпосередньо на нас впливає не 
тім, що їй наділено якісь надприродні й таємничі прикмети, а тім як 
раз, що вона аж надто людська, аж надто тісно та органічно звяза- 
на з людською природою. 

Треба тільки вміти виявляти цей звязок, треба дослідити його 
природу тими точними методами і на підставі тих даних, шо є тепер 
у науки. Музика, як і всяке мистецтво,—це прояв духового життя 
людини: вона там народжується, туди таки, кінець-кінцем, і йде її 
вплив; але для цього впливу вона використовує спеціфічне звукове 
середовище, шо його створила з звуків природи, довго обробляючи 
та пристосовуючи їх до своїх потреб. Це звукове середовище, що за 
його допомогою музика реалізується в околишнім, приступнім для 
змислових органів, світі, і являє собою спеціфічну звукову матерію, 
здібну сама собою глибоко та могутньо впливати на людський ор- 

Психофізіологія під теперішню хвилю має вже досить точні дані 
про характер та природу впливу музичного звука на людину й тва- 



Отже, наш нарис ділиться на три моменти: дослід над біологіч¬ 
ною ролею звука, дослід над соціальним його значінням і розвязка 
питання, звідки походить властива музична матерія. 

Перші два моменти відограють для музики ролю передісторич¬ 
ної доби, а від третього починається вже історична доба в розвитку 
музики. 


Окремо доведеться нам розглянути питання про те, звідки по¬ 
ходить часова сторона музики—метрично-ритмічна, бо вона мас влас¬ 
ні джерела для свого походження та розвитку. Тут таки ми зачепимо 
питання і про поєднання часу та звука, як момента, коли утворилася 
метрично-ритмічна сторона музичної матерії в її 'сучасній суті—цьо¬ 
го звовидого Януса в музичному мистецтві. 

























прямках умов його існування. Підсоння, земна поверхня (рівнина чи 
гірська, відкрита чн лісова, кентинент чи морський беріг), певна по¬ 
стійна їжа міна дня та ночи, пори року—все це утворює щось стале, 
до чого організм поволі пристосовується і, скоро ці умови допус¬ 
кають саму змогу жити, то й приймає Тх за норму для свого існуван¬ 
ня. Але поруч, у це звичне середовище завсіди вдираються ріжні но¬ 
ві чинники, які приневолюють організм, щоб раз-у-раз був на сторо¬ 
жі, щоб раз-у-раз був готовий відбити ворожий і відновити поруше¬ 
ний уклад. Стихійні явища природи, инші вороже настроєні організ¬ 
ми, непередбачені процеси, що їхнє відношення до організму ще не 
з'ясовано,—все це тримає організм у повсякчасній напрузі і обертає 
його в особливий апарат, що орієнтується, оцінює та реагує на зов¬ 
нішній світ. Отже, вже життя організму—це єсть чергування спокою 
та насторожености супроти всякого нового чинника і, як наслідок 
останньої, певний вчинок. За знаряддя на те, щоб пізнавати явища в 
околишній дійсності, організм узяв собі органи змислів. За їхньою до¬ 
помогою він приймає все те, то відбувається навкруги нього і що мо¬ 
же мати до нього те чи инше безпосереднє відношення. Вони дають 
йому певні комплекси вражінь, на підставі яких він судить про яви¬ 
ща, що відбуваються в природі. 

Організм при цьому і трохи не цікавиться постійним та незмін¬ 
ним: організм звичайно не помічає незмінно розміщених видимих пред¬ 
метів, руху, що відбувається раз-у-раз, пливу річки, морського та лі¬ 
сового шуму, постійного запаху, сталого тиснення на скіряну по¬ 
верхню: до цього він глухий, це йому нецікаво, органи змислів при 
цьому, як то кажуть, тупляться. Навпаки, організм умить помічає 
всяку більше менше яскраву зміну в околишньому світі і органи зми¬ 
слів одразу робляться надзвичайно тонкі та чулі. До цього саме і 
зводиться їхня біологічна роля. 

Прийнята зміна вимагає од організма, щоб він певним способом орі¬ 
єнтувався супроти неї. 1 перша стадія цього орієнтування виявляєть¬ 
ся в акті иасторожерости: на почутий звук тварина обертає голову, 
намагаючися сконцентрувати на джерелі звука і зір, і нюх; раптовий 
дотик викликає такий самий ефект. 

Ріжні органи змислів через особливості свого устрою та діяльности 
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чинника, або до нападу, шоб знищити свого ворога. Ці категорії 
реакції організма. лігши в основу всіх взаємовідношень поміж твари¬ 
ною та околишнім середовищем, дали підставу для головних момен¬ 
тів оцінки нею звука, як такого: звук викликав в організмі або ба¬ 
жану для нього реакцію, або байдужу, або й шкідливу. Чи не тут 
таки треба шукати родовища приємного та прикрого, гарного та по¬ 
ганого, як принціпів звичайної художньої оцінки. Тільки-ж це питан¬ 
ня веде нас в область походження критеріїв для художньої оцінки і 
виступає по-за межі накресленого нами завдання. 

Зовсім .нового значіння набув для організма звук тоді, коли сам 
організм навчивсь його видавати своєю гортанню. Той таємничий 
звук, що проносивсь десь у просторі серед мовчання, народжений 
невідомо де і невідомо куди зниклий, тепер став правити за слухня¬ 
не знаряддя в руках тварини. Як це сталося, тяжко сказати; та й не 
так це важно. Для нас важливий тут иншнй момент—звязок поміж 
звуком, що його видає тварина, та її внутрішнім станом. Тварина 
майже ніколи не видавала звука, бувши є байдужому стані. 

Звук і тут був звязаний з рухом, тільки не вищого порядку! 
але з рухом, що відбувавсь у середині організма. Звук став вислов¬ 
лювати ці внутрішні процеси тварини. І оскільки ці процеси то були 
реакції на зовнішній світ, остільки тварина використовувала їх для 
тієї таки мети. Так пострашливі звуки в тварин—ревіння, рики, ве¬ 
рески, виття, як спосіб налякати ворога не зчиняючи з ним безпо¬ 
середньої боротьби; разом з ними почулися і, що правда, значно 
менше виявлені звуки радостй, які натомість так яскраво позначили¬ 
ся в пташачому співі. Всякий, отже, звук тварини, був завсіди звя¬ 
заний з певним внутрішнім станом організма і, поволі, робивсь його 
символом. Під цю хвилю постала умова, що згодом дала змогу музи¬ 
ці зробитися, як прийнято говорити, язиком людських почуттів; але 
ця роля звука цілком виявилася тільки тоді, коли замість біологічних 
чинників еволюції настали чинники соціальні. 


II. 

Об'єднання тварин для того, шоб у гурті захищати спільні інте 
реси, щоб у купі боротися за своє існування, запровадило до старо 
го комплексу їх життьових чинників ще низку нових моментів. Перш 
за все з'явилася група явищ викликаних присутністю союзника—низ¬ 
ка стосунків до нього, далі, об'єднання зусиллів дало змогу братися 
за такі плани, що їх виконати окремий індивідуум аж ніяк не міг: 
помалу утворювалися зачатки культури, як продукти колективної 
праці первісної соціальної одиниці. Одночасно, як неминуча умова, 
шо без неї ніяке єднання неможливе, виникла потреба розуміти одно 








ворити про звязок вторинного порядку—відношень ПОМІЖ певною ви¬ 
сотою звука та певним унутрішнш станом організме. Середній ре¬ 
гістр звучання раз-у-раз був звязаний з середнім станом, відхід у 
крайні регістри свідчив про піднесений стан організме або про його 
ослаблення. З фізіологічного боку це явище цілком з'ясоване: коли 
організм напружувавсь дужче, заразом напружувалися і голосові 
струни, од протилежного явища вони слабшали, наслідком чого в 
першім випадку звук підвищувавсь, а в другім—знижувавсь. Отак, до 
закону про динамічну символіку звука долучилася ще символіка ви- 

I що життьовий уклад був тепер незмірно складніший, то й 
символів зросли незмірно. 
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що також увійшло, як висловник внутрішнього стану оргавізна, в 

Отже, звукова стихія, шо оточувала організм у його існуванні, 
вже за тих аалеких передісторичних часів мала була такі властиво¬ 
сті, шо згодом дали їй змогу стати за матеріал до втілення в світі 
музики, як мистецтва. 

А сама музика, як особлива форма діяльности, народилася допі- 
ро тоді, коли їй пощастило з оцих звукових прообразів створити 
свою власну мову. Тільки-ж це сталося вже після того, як винайде¬ 
но було музичні інструменти, як спеціальні .джерела звуку. 


Історики музики звичайно зазначають, що музичні інструменти 
за свій прообраз мають ті знаряддя з обихідки первісної людини, 
які під час праці з ними якось звучали. Зазначають, приміром, що 
на винахід арфоподібних інструментів навела людську думку тятива 
в лука, що гуде, як її спустити. Чи так воно було, чи инакше, нас 
тепер не цікавить. Для нас важно щось инше. Ані звуки в природі, 
ані звуки людської мови не являють собою точно визначених і постій¬ 
но фіксованих звуків: було дуже важко відтворювати їх точно, бо 
вони цілком були підпорядковані певним неповторюваним достоту 
станам, та й прикладним цілям дотого-ж служили, що такої точно- 
сти не потрібують. Допіро з появою музичних інструментів, чи то 
монохорду чи лука з натягненою тятивою,—в природі вперше з'явив¬ 
ся звук, точно визначений що до своєї висоти, звук, що завсігди 
справляє певне вражіння, і, що важливіше за все, звук, цілком підпо¬ 
рядкований людській волі, легко людиною відтворюваний. 

Важко сказати, який соціальний момент закріпив, випадковий 
може, винахід музичного інструменту: може,' гудіння тятиви символі¬ 
зувало було собою людську могутність, може, опанувавши, нареш¬ 
ті, тую стихію, що так лякала його під час усієї попередньої еволю¬ 
ції, стихію, що символізувала собою рух,—він не хотів більше випу¬ 
скати її з своєї власти; тільки-ж, хоч як воно там було, музичні 
інструменти стали за одну з найнеодмінніших речей у первісному 
житті. Перші музичні інструменти були надзвичайно примітивні: во¬ 
ни видавали один, два, і вже багато, як три, чотирі звуки: людина 
насилу та дуже повільно збільшувала це число звуків і тим самим 
ускладняла потроху музичні інструменти. 

Звук інструменту гостро одрізнявся од решти звуків природи 
та людини цілою низкою властивостів, які й визначили собок) ввесь 
дальший розвиток музичного мистецтва. Перш за все, його висота 
була постійна, він був точний, його легко було схопити й відтворити, 
нарешті, він був чистий од усяких випадкових привхідних моментів і 
мав математичну точність, але заразом і певну умовність. Ці специ- 
фичні властивості дозволили музиці створити свій власний, ні на що 
ніби не схожий світ і приневолили де-яких теоретиків мистецтва ого¬ 
лосити, що музика—це мистецтво, яке не має прообразів у житті, 
мистецтво відволікле. В иншому нарисі ми силкувалися були виявити 
дійсний звязок музики з життям 1 ) і показати, що цей погдяд 
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милася робити .певні звуки стуком, то їй уже не важко було скори¬ 
стуватися своїй хатнім начинням, як уларним інструментом. І тоді му¬ 
зичний ритм увійшов у життя, вже як мистецтво. Інструменти, шо 
видавали музичний звук і шо в них звук також звязаний був з роз- 
членінням часу та одзначав моменти їхнього наступу, об'єднувалися 
поволі з ударними інструментами і дали прообраз нашої оркестрової 
музики. І коли в людській мові, в пісні ритм був неминучим на¬ 
слідком почленованости слів та внутрішніх станів, відограючи тут ро- 
лю не головну, то інструменти ударні, в яких якісної сторони звука 
немає, поставили перед первісною людиною питання про ритм, як 
про самостійне явище. Недурно в сучасних дикунів трапляються при¬ 
клади повної відокремлености звукової та ударної музики. Обидва 
роди музики існують окремо один від одного, як самостійні одиниці. 

Від часу, йоли звук та час об'єдналися, як рівноправні члени 
музичного мистецтва,—чи в одному музичному інструменті, чи в пер¬ 
вісному ансамблі,—і починається вже музика, як ми її розуміємо, і 
в тих формах, що трапляються під теперішню хвилю у нас. 

V. 

Наш нарис закінчено. Ми силкувалися дати ескізну картину то¬ 
го, як еволюціонувала музична матерія, починаючи від першого мо¬ 
менту, коли звук увійшов у життя організму. Отже, тепер ми може¬ 
мо вже узагальнити наш оглял і висловити низку положень: 

1. Звязок звука з організмом установився був спершу, як на¬ 
слідок тієї ролі, що її відогравав звук у боротьбі за існування, як 
сигнал про зміни в зовнішньому світі. 

2. Основна символіка до динаміки звука: звязок поміж подуж- 
чанням звука та вражіннями од де-далі, то все більшої напруги й 
активности, а також звязок поміж ослабленням та процесами проти¬ 
лежними—цей звязок стався через те, що організм мусів концентру¬ 
вати свої сили, щоб оборонятися, коли явище, що видає звук чи 
шум, наближається, і—ослабляти їх, заспокоюватися, коли причина 
звука віддаляється. 

3. Як настав соціальний уклад життя, звук став правити за зна¬ 
ряддя до єднання окремих індивідуумів і в своїм розвитку пішов 
двома напрямками: один із них привів до створення мови, другий— 
до пісні, як первинної форми в музиці. Схожість поміж граматичною 
будовою мови та музикою викликано не взаємним їх походженням 

одна з однієї, а являється наслідком певної організації людської пси- 
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роля ритму зводилася була до ритмичної характеристики часових 
явиш, а тому ритм був одним із методів до пізнання останніх. 
Соціяльна роля ритму визначалася в двох напрямках: ритм став ви¬ 
словлювати внутрішні стани організна і об'єднувати та організовувати 
колективну діяльність і в роботі, і в грі, і в танці. 

В. Історична епоха в розвитку музики почалася від часу, коли 
винайдено музичні інструменти і, значить, музичний звук. Від цього 
моменту музика дістала свій власний внутрішній зміст і стала ми- 

Річ зовсім зрозуміла, що музика звукова, де панувала свобідна 
співучість, зразу була відокремлена від музики ритмичної, мало не 
цілком позбавленої музичного звучання, завдяки тому, що до II 
здійснення вживано ударні інструменти. 

Від часу, коли об'єднано звуковий та ритмичний тип музики в 
одно ціле, музика ступила на той шлях, що привів її до сучасного 

Наш нарис —це не дослід; його завдання скромніше—дати спробу 
виявити природу й вивести основні риси музичної матерії з даних 
тваринного царства та людського суспільства. Ми хотіли довести цим 
те твердження, що вже висловили були на початку нариса: музика 
близька до нас тому, що вона аж надто людська і надто тісно та 
органично звязана з людською природою. 




Арн. ЛЛЬШВЛНГ. 


Ритм і метр. 

(Продовження). 


В 


Він коренит 


нашого існування ми пройняті метром 
не може видаватися нам з першого попі> 
лише в ідеях порядку, плану, що їх ми вно- 
а які доконче потрібні для нашої практик- 
процес усвідомленого світоприймання н( 


ної діяльности: уже _ _ 

можна уявити собі без метричности' без (попередньої) Гнтелектуалі 
ної діяльности. І дійсно, при самому усвідомленні почування ми вже 
відносимо йрго до певної категорії, лвиля-ж. коли саме виникали 
ці категорії, губиться в первопочатках людської культури; біль- 

жать власне тільки нам. будучи плодом і.тивідуальної розумової 
творчости. Ми пізнаємо 1 ) світ схемою. Діяльність шо утворює 
і відтворює та змінює схеми пізнання ми називаємо наукою. Наука 
не вивчає ін&ивідуальности поодиноких явищ: вона розглядає їх, 
і однакове в даному класифікаційному гурткові одиниці, 
і можливість не рахуватися - .. 


Одначе, щоб і 




















































о, новою метричною схемою. В такім разі, при розгляді питання 
про рити, нам нічого вищого не залишакться, або признать його, як 
щось зовсім для нас недосяжне та будувать на цьому якусь догма¬ 
тичну метафізику, або виходить із якого-небудь ясно вираженого фак¬ 
ту, який в нашій уяві родив-би прояви ритму—-хоч-би і в метричній 
проекції. Зважаючи на безумовну даремність першого,*) ми зверне¬ 
мося до всім нам відомого факту—до нашого внутрішнього життя: 
адже-ж в кожному акті ми здійснюємо його процеси. Воно для нас (не¬ 
залежно від способів його природньо-наукового пояснення) сама 
справжня дійсніть, яка характеризується .текучістю, творчою мінли¬ 
вістю та безконечною продовженістю" (бигее, А. Бергсон). Ріжні ви¬ 
ди цієї мінливости ми й називаємо ритмами, загальна природа яких 
зводиться до руху, напружености, тяготіння (Іепііоп) та характер 
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яких ии виявляємо в символах. Символ—це місток між внутрішнім та 
зовнішнім життям. Він перш за все не якась річ, а відношення, кра¬ 
ще „постійність відношень між даним з’явленням та (певним) відчуван¬ 
ням* (внутрішнього життя) (Яворський). Бувають хвилі досягнення 
(постиженья), коли просторові та часові явища стають символами, 
будять внутрішнє життя. Здатність до внутрішнього, несвідомого ро¬ 
зуміння (інтуїцію) можна удосконалити до того, щоб увесь світ, який 
ми приймаємо метрично, ми почали розуміти як символ, щоб кожен 
рух, кожне відношення звуків, ліній та фарб, щоб кожен предмет, 
риси обличча, хода, шуми, хмари ставали виразними, говорили нам 
зрозумілою мовою та будили наші ритми. Виходить в такім разі, що 
є основі всякої символіки мусить полягати думка, що явище, яке слу- 
м ить для нас символом, по характеру вираженого в ньому тяготіння 
(іепііоп) завсігди таке, що напевно входи.ю-6 у склад даного процесу 
нашого внутрішнього життя, коли-6 лише здійснено його ритм. 

Всяке мистецтво—це діяльність наша по відтворенню ритмів на¬ 
шого внутрішнього життя в символах. „Бажання трошки ближче пі¬ 
дійти до невидимого, недоступного нашим зовнішнім почуттям світу"— 
пише Б. Яворський,')—„бажання тісних зносин в цьому невидимому 
світі людей між собою—це одна з найбільш важливих причин, чому 
взагалі виникло мистецтво. Побут з його доступними нашим почут 
тям явищами, що так невпинно повторюються що-день, своєю періо 
дичністю притупляє або хворобливо роздражнює лише людську фі 
зичну здібність до відчування і міг-би певно зробити з людини меха 
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треба конче відкрить системи тяготіння цих елементів, шо вже в му¬ 
зичній теорії зробив Б. Яворський, і таким чином дать основу до ро¬ 
зуміння всього мистецтва, як мови процесів (ритмів) нашого внутріш¬ 
нього життя.’) 

(Кінець буде). 


Лки. Ф. ШМІТ. 

Мистецтвознавство. 

Н езграбне, невкладисте слово, то саме оце входить до вжитку. 
Молода наука, шо саме оце завойовує собі право на місце 
поміж иншими науками. 

Була естетика. Була безконечна балаканина про „прекрасне". 
Було чути голосні фрази про .ідеал" та .абсолют", химерні, аб¬ 
страктні збудування, .метелиця слів". 

Усе це зробилося неможливим лише після тієї глибокої револю¬ 
ції, що сталася XIX віку в європейській науці та зв'язана з іменами 
Дарвіна й Маркса. .Як Дарвін винайшов закон розвитку органічної 
природи, так Маркс винайшов закон розвитку людської історії". Ми 
навчилися розглядати все, як бування, як згідний з законами процес, 
шо відбувається у матеріальному світі і є обумовлений матеріяльними 
причинами; отже у нас не знайшлося ніяких достатніх підстав на те, 
щоб вилучити в осібну „тогобічну" категорію діяльність самого ли¬ 
шень художника. Мистецтво зрозуміли як вияв суспільно-громадсько¬ 
го життя людства. З цього часу посідало свої права наукове мистец- 

Таким чином, мистецтвознавство є одною з суспільних наук. Так 
як і всі суспільні науки, воно може набирати вигляду статичної те¬ 
орії та динамічної історії (онтогенетичної та філогенетичної). Так як 
і всі суспільні науки, воно може бути прикладним у вигляді педаго¬ 
гіки та художньої політики. 

Принціпово це все зовсім ясне та безперечне (оскількі є взагалі 
будь-що безперечне у нашому світорозумінню). Але-ж, як тільки ми, 
виходячи з найзагальніших положень, починаємо студіювати мистец¬ 
тво в усіх його без ліку ріжноманітних конкретних проявах, питання, 
сумніви, труднощі горами накопичуються навкруги нас, і потрібні 
будуть одностайні змагання багатьох поколінь працьовників на те, шоб 
прокласти науковій думці широкий та зручний шлях серед незайма¬ 
них нетрів. Стара .метелиця слів" у цій роботі довго ше буде пере¬ 
шкоджати піонерам тією звичайною імлою, що в ній не-шо давно то¬ 
нули питання мистецтва, котра оголошувалася навіть обов'язковою у 
„естетичних" розправах. 

Надто важкою справою є студіювання „мусичного" мистецтва, 

шо витворює протягом часу несталі форми.—а саме музики, драми, 


•) В статті „Ритм і метр". надрукованій в ч. З—5 „Музики" треба напра- 
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танку. Трохи легке науково досліджувати мистецтво словесне, що в 
ньому удосконалені методи записування надають створеним формам 
де-яку сталість (хоча доволі химерну). Легко, як рівняти, піддається, 
мистецтвознавчому аналізові пластичне мистецтво, що творить по-за 
часом та просторінню; тим-то мистецтвознавство міцніше над усе й 
стоїть саме в царині малярства, різбярства та будівництва і саме в 
цій царині було насамперед визнане офіційно. Але-ж кожному, хто 
потрапив на науковий підхід до мистецтва, ясне те, що мистецтво в 
суцільне у своїй соціальній суті, суцільне і в індивідуально-психоло¬ 
гічному творчому процесі, та що конче потрібно розсунути офіційні 
рямці мистецтвознавства залученням до програму досліджування і 
пластичне і музичне мистецтво і перевіряючи методи роботи та ви¬ 
сновки, набуті в одній царині на аналізі фактів з инших царин. 

Коли вперше виникала гадка про закладення у Київі науково- 
дослідчої катедри мистецтвознавства, -катедру було задумано власне 
як науковий колектив з широким розмахом, що в ньому були-б ви¬ 
ставлені усі галузі мистецтвознавства. Складеного мною в такому ви¬ 
гляді проекта ухвалила Академія Наук. Згодом, як виявилися обме¬ 
жені матеріяльні можливосте довелося скоротитися: фактично до особо¬ 
вого складу Київської (одинокої на всю Україну) катедри мистецтво¬ 
знавства вступили лишень самі фаховщ по пластичному мистецтву. 
Але ми зберегли термінологію загального характеру і у назві всієї 
катедри і у назвах двох Л секцій (.загального мистецтвознавства" і 
„Українського мистецтва*) умисне на те, щоб музикам, драматикам, 
танцюрам та словесникам, бодай принціпово, двері були відчинені. 

Про все оце я тому пишу на сторінках .Музики*, щоб хоч му¬ 
зики наважилися використати цю можливість. Минули ті часи, що в 
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Ми розпочали тут активну пропаганду наукового підходу до 

Й /зики, і в Консерваторії, що в ній з біжучої осени функціонують 
ауково-Музичний та Музично-Педагогічний Факультети, і в Інсти¬ 
туті іиени Лисенка, шо там правдиво почав працювати Музично-Пе¬ 
дагогічний факультет. 

Я тому згадую тут про Музично-Педагогічні факультети, що в 
царині педагогіки усе стало наприкінці невиразне: — безтямна (тупа), 
жорстока „методика 14 , що спорожнювала дитячі души, починав пере¬ 
водитися ні нащо. Викладання^музики заступає місце „навчання форте- 
піянової Гри", ворушиться жива педагогічна думка збуджена наукою, 
груба чуханка безапеляційної задубілости (рутини) починає сходити. 

Музична педагогіка, розумівться, не е мислима без науки про 
музику, без мистеитвознавста взагалі. 

Хотілося-б вірити, що незграбне слово „мистецтвознавство" зро¬ 
биться звичайним для всіх, хто любить мистецтво; хотілося б вірити, 
шо захована під незграбним найменням молода наука зуміє назавжди 
випровадити з ужитку серйозних аматорів мистецтва усю оту „мете¬ 
лицю слів", що так довго переховувала порожнечу та злидні думки. 
Для цього варто попрацювати. 

Київ, 25/ІХ 1923 р. 


Б. НАВРОЦЬКИЙ. 


Мовна інтонація та музика. 

П итання про інтонацію мови під теперішню хвилю—це питання 
в однаковій мірі і модне, і темне, і важливе з наукового ло- 

У звязку з поворотом у царині лінгвістики од сутоісторпчних 
аналізів над фонетикою до експериментальних став поволі з'ясовува¬ 
тися і инший погляд на мовну фоніку. Дослідники почали вивчати са¬ 
мий таки звук мови, як певне фізично-фізіологічне а далі й естетичне 
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складні суто теоретичні питання, мало хоч-би й якого чисто фактич¬ 
ного матеріалу, бо його звичайно першими часами узагальнюють тен¬ 
денційно на користь тим чи иншим симпатіям та' навичкам думки. 
Тому ми тепер бачимо часом палку полеміку, і після докладнішого 

розсліду переконуємося, шо цяя полеміка повстала через обопільне 

чи одностороннє непорозуміння. 

Передусім, звісно, слід визначити, шо треба розуміти під інтона¬ 
цією мови. Всеволодський-Ґернґрос розуміє під мовною інтонацією 
.послідовність тонів, які одповідають низці складів і можуть бути 

ський поясняє це дуже повне, здавалося-б, визначення таким спосо¬ 
бом, шо воно втрачає половину своєї ясности. Насамперед Всеволод- 
ський, хоч і докоряє Пєшковському за розріжнювання поняттів про 
інтонацію та ритм, але не дає підставних точок для того, шоб можна 
було включити поняття про ритм у зміст понялтя про інтонацію. При¬ 
чину цього, здається, можна вбачати в невизначеності поняття про 
віршовий ритм і в його ріжниці супроти музичного ритму. Музика 
звичайно розуміє під ритмом здебільша конфігурацію довгостів,—для 
мови цеє розуміння не має сенсу, бо мовний ритм уже давно олій- 
шов од закономірностів довгостн. Що правда, музика виділяє в ритмі 
і момент акцентуації, але він відіграє тут ролю підпорядковану, ви¬ 
пливаючи очевидно з необхідних відношень довгости: акцентуються 
шо найголовніші з боку довгости моменти такту. От чому, певна річ, 
теоретики віршування силуються визначити віршовий ритм ширше, 
аніж музичний. Томашевськмй. напр., під віршовим ритмом розуміє 
сукупність .енергії звучання, висоти оснівного тону та довгости" (ст. 
129 ор. сії.). Так само, мабуть, міркує і Всеволодський. розуміючи під 
ритмом комбінацію із зазначених виїде 4 елементів інтонації і вважа¬ 
ючи ритм за .нитку, шо на неї нанизується інтонація* мови. Але-ж, 
видима річ, це єсть занадто широке розуміння, бо, коли в понятті 
ритму можна вбачити комбінацію звукових моментів, значних що до 
довгости й сили (довгі та наголошувані звуки), для чого є підстави і 
в практиці музики та віршу, то вже запроваджувати до змісту по¬ 
няття про ритм елемент висоти, а тим більше тембру, здавалося-б, 
немає ніякої рації. Цілком природня тенденція об'єднувати ритм му¬ 
зичний із віршовим повинна виходити од того, шо конфігурацію дов¬ 
гостів уважається за характеристику музичного ритму, хоч у ньому 
є елементи і акцентуації, і—од того, шо конфігурацію наголошувань 
уважається за характеристику віршового ритму, хоча в ньому єсть 
елементи і довгостів. Теорія інтонації повинна, як і теорія музики, 
виразно розмежовувати ритм од мелодії, бо в обох ритм це єсть ком¬ 
бінація сили та довгости, а мелодію побудовано на відношенні висот. 

Отже ми бачимо, що інтонація мови це сукупність тих самих 
елементів, які єсть у музиці. Тому, зрозуміла річ, шо ріжниці поміж 
інтонацією мови та музикою можуть полягати не так у природі тих 
елементів, котрі становлять інтонацію та музику, як у їхніх відношен¬ 
нях та їхніх індивідуальних особливостях. От чому Всеволодський далі 
визначає інтонацію .описово*, як .весь вокально-музикальний, фонічно- 
фонетичний бік людської мови*. Але ця послідовність думки в Всево- 
лодського знов таки порушується не менше дивним поясненням своє- 
рідности мовної інтонації, як музичного явища. Всеволодський уявляє 
собі, шо інтонація протилежнть принціпам .логічним, психологіч¬ 
ним, емоціональним* на тій підставі, шо інтонація не єсть властива 
слову графічному. Навпаки, інтонація в слові це єсть підстава та су' - 
страт емоціонального сенсу і в цьому, отже, і лежить цілий вузол тієї 









за все свого роау дублетом схематичного 
образу в слові і що, отже, проблеми підновлення емоціональної сти¬ 
хії у слові і символісти, і футуристи ставили з певною мірою край- 
ности: адже за носителя емоціональиости у слові править інтонація, 
що має багато обмеженіші супроти музики можливості самостійно 
існувати та значити. 

У цій статті я обмежуся стислим оглядом елементів мовної ін¬ 
тонації, вважаючи на їх спільні та ріжні прикмети супроти тих таки 
елементів у музиці, беручи і ті й инші без звязку із сенсом, іцо за 
його носителів вони правлять. 

Звук мови з акустичного та инших боків багато ріжниться од 
музичного звуку. Останній очевидячки значно відволікліший (абстракт- 


пщкреслити значіння артикуляційного образу—на цьому 
більше чи менше стоять такі, напр., цілком неоднакові і складом своєї 
думки, і характером її дослідники, як от Вундт, Зелінський да Тома- 
шевський. Вундт підніс поняття .звукових метафор", Зеліньський кон¬ 
кретизував цеє поняття, визначивши їх, як метафори саме артикуля¬ 
ційні (слова на зразок .тіліснуть"—прик. Зелінського єсть образові з 
звукового боку тому, шо ми, сприймаючи їх, відчуваємо артикуля¬ 
ційний рух подібний до стискання в людини горла, коли по ньому 
проводять ножем). Томашевський пропонує вважати „доброзвучність" 









































А1 У 3 11 к 


погляду необхідно визнати, що музика алітерації принціпово близька 
до музики асонанса. 

Однак за головних носителів мелодії правлять, розуміється, голо¬ 
сові звуки. Всякий голосовий звук має певну властиву йому висоту, 
то визначається висотою переважного часткового тону, складової ча • 
стини тієї суми часткових тонів, яка в результаті дає даний звук. Із 
цього погляду всі голосові звуки можна розмістити в певній послі¬ 
довності: звук і є найвищий, звук у— найнижчий. Із цього погляду 
Зсеволодський уважає за можливе говорити про, так звану, „фонетич- 


























































М УЗИ К А 


До цього слід додати, шо в експериментальнім аналізі голосівки 
виявили довготні ріжниці, які до окремо того-ж сильно змінюються під 
упливом положення голосівок: перед дзвінкими шелестівками довгість 
голосівки, прим., трохи більша, аніж перед глухими.-Ну а відношення 
межи довготами наголошених голосівок та ненаголошених—такі склад¬ 

ні, шо проф. Щерба, напр., одмовляеться дати загальну формулу мож¬ 
ливих тут комбінацій. Взагалі слід сказати, шо наголос, очевидно, 
вносить у мовну ритміку таке ускладнення, яке цілком знищує мож¬ 
ливість паралелі поміж стопою і тактом. 

Всеволояський каже .мовний такт—це єсть група складів, шо на 
чолі мають логічно наголошуваний склад*. До цього треба додати 
таке. Ще Анярей Белий у „Символизме* підніс значіння „півнаголо- 
сів", себ-то другорядних наголосів, що, знаходячися у віршу, зовсім 
змінюють звичайні уявлення про віршовий ритм, як про зміну повних 
наголошувань повними таки ненаголошуваннями в їх абсолютній 
формі. Томашевський правильно зазначив, шо ще Р. Якобсон пока¬ 
зав закон свободи .півнаголосів" та їхню залежність од усього рит¬ 
мічного контексту віршу (приклад Томашевського—.полусмешньїх, 
полупечальньїх и полугородских"). Саран уважав за можливе розріж- 
няти в словах до 6 типів наголосів. Це свідчить, здається мені, за 
те, шо ритмічна конфігурація мови—то конфігурація наголосів од. 
слабшого до дужчого; через це наголос можна вважати за ритмую- 
чого організатора мовної фоніки, не забуваючи, розуміється, про ве¬ 
лику складність цієї організації. 

Отож стає ясно, шо подібно до того, як у музичному ритмі за 
домінантний момент править зміна довгот на короткості, при чому 
музичні зкукові частки єсть із цього погляду частки довгостів, дов¬ 
гот,—так у віршовому ритмі за домінантний момент править зміна 
силових наголосів на півнаголоси та на ріжні инші .частки" акцен¬ 
туації: всі склади у віршовому ритмі розміщуються залежно од на¬ 
ростання акцентуаційної сили по шкалі од 1 (одиниці) до її часток. 

Значить, аналогію поміж конфігураціями музичного та віршово¬ 
го ритму перевести можна, але в ріжних планах: у музичному рит¬ 
мі—в плані найбільше відношень довгости, а в віршовому ритмі—у 
плані передусім силових відношень. 

От чому утворюється така часткова невідповідність межи так¬ 
тами віршового та музичного ритму: у першому наголос може стоя¬ 
ти де завгодно, в музичному силовий момент раз-у-раз—перший у 
такті, бо акцентуація у музичному ритмі не становить його основи, 
а являє собою додатковий, похідний момент, підпорядковуючися що- 

Ї азу вимогам відношень довгости. Віршовий та мовний наголос у 
разі значною мірою відповідають музичному фразовому наголосові, 
але й туть єсть ріжниці: через те, шо принціп акцентуації—це осно¬ 
ва для віршового ритму, то природня річ, шо його в ньому розвине¬ 
но дужче, а тому мовний фразовий наголос компонує заразом фразу 
та вірш, як складну одиницю віршового ритму, і править за яскра¬ 
вий спосіб передавати сенс. 

До сказаного треба додати, шо віршова ритміка не одразу на¬ 
брала своїх теперішніх форм: античні мови мали музичний ритм, ко¬ 
ли не вважати на ролю в них шелестівок; отож сучасний віршовий 
ритм можна розглядати, як розвиток того моменту акцентуації, шо 
в звязаній формі містився вже в музичному ритмі. Значить, річ ясна, 
і історично, і феноменологічно два рідні ритми зросли, як дві само¬ 
стійні галузі з одного таки стовбура. Тут до речи було-б сказати 
кілька слів і за проблему метра. Очевидно це поняття єсть фіктивне 



























Інтернаціональне товариство сучасної 
музики. 

М істо Моцарта, повно невмирущих мелодій свого геніаль¬ 
ного сина, тихий Зальцбург, окутаний прозорістю й кристаль- 
ною чистотою творів великого Вольфганга, в серпні минулого 
року готувався вперше після років війни до Моцартових му¬ 
зичному' житті народів: після камерних концертів, на яких було ви¬ 
конано мало відомі твори більш ніж п'ятдесяти композиторів шіст¬ 
надцяти ріжних національностів, на засіданні присутніх в Зальцбу¬ 
рзі композиторів було ухвалено: і—закласти Інтернаціональне Т-во 

с.ити місцем перебування правління нового музичного об'єднання 
Лондон, 4—визнати необхідним відкриття відділів Т-ва в тих краї¬ 
нах, де їх ще не існує, 3—звернутися до періодичної музичної преси 
ріжних країн з проханням всебічно допомогти розповсюдженню ідей 
нового Т-ва і 6—визнати необхідність обміну новими музичними тво¬ 
рами між країнами, що входять до складу інтернаціонального музич¬ 
ного об'єднання. Разом з цим було складено проект статути Інтерна¬ 
ціонального Т-ва сучасної музики, який ще мусить бути затвер¬ 
джений Конференцією делегатів відділів Т-ва і який ми подаємо*). 

М. Г. 


П р о е 


а т у т а. 












































„В гостині у композитора Павла Сениці", 


і.Владичимо" під Москвою). 

М и стрінулися випадково у книгарні Московської Контори Дер¬ 
жавного Видавництва України. 

Не бачилися вже коло п'ять місяців, тому Шо він сидів у 
Владичині (девять верстов під Москвою). А я не мав також 
часу його відвідати. 

Ви не бачили Павла Сениці? 

Кремезна стать українського селянина з Полтавщини, одарена 
таким темпераментом, що і сьогодня, хоч йому сорок років, коли 
зачне говорити, то не може цього робити спокійно, а жестикулює з 
такою енергією, що у трамваї, в який ми сіли, щоб дістатися на 
станцію (він запросив мене до себе), спокійні москвичі з респектом 
і осторожністю відсувалися на безпечну віддаль від нього. 

Я стрічав його перед півроком частіше, разом ходили ми на 
концерти капели .Ду мка' під час П гостинних виступів у Москві 
в лютому 1922 року, і вже тоді він говорив мені, що як тільки на¬ 
стане весна він зараз переноситься на свій хутір, себ-то 600 (шість- 
сот) квадратових сажнів городу серед ліса, і .шалас", в якому він 

— .Я тільки п'ять місяців можу жити музикою—каже він до 
мене в часі їзди трамваєм—сім місяців мушу працювати на городі, 
щоб жити. І це так вже сім років, з 1913 року, коли почалося трудне 






Сан збудував с 
ген у бочці, через який і 
ночує на горстці соломи. 

„Як дощ, то тут вода ллється, що сухого кутика нема—казав 
він до мене—але я знаю, що попрацюю і ні в кого не потребую мило¬ 
стині просити". 

„Тут трускавки—говорив він дай—вони дали мені коло 300 
мілійонів, але скільки коло них роботи. Все підбирай і підбирай". 

В кутику городу, в бік від заходу сонця, затишне місце, кілька 
молодих яблуньок, агрест і ялина. Там с лавочка, на якій ми присіли 

Т. Павло Сени ця закурив люльочку, подумав хвилю і нараз 
простягнув в полулневному напрямі руку: 

„От-там прямо лежить Україна. В тім кутку я собі думаю, ча¬ 
сом вірші складаю, часом мелодії, а також думаю про поворот на 
Україну. Але там кажуть—художникам трудно жити. А тут все-таки 
вижити можу—не говорю про музику"... 

^ „Кажуть, що звідти тікають ліпші сили... Гліер також у 

Говорили ми про життя у Москві, про музичну культуру, і ин. 

„Коби мати змогу видавати, мати українську оркестру—і кож¬ 
ний рік була-би чи симфонія чи опера". 

„Чути треба, що написано—инакше не можна". 

„От,-засміявся жалко і болюче,-український музика, композитор— 
картопельку садить!" 

„Щоб жити"... 


ІГ7, 

Тимчасом як м 
розложила огонь бі. 


прийшов убитий Леонтович і його родина, 


Тимчасом як ми у кутку городу балакали, дружина композитора 
юзложила огонь біля шаласу і зачала готовити вечерю. 

Картопля—головний продукт городу, найдені у траві три гарні 

Огонь горів слабо і примітивна грубка, що мені пригадала по- 
іьові грубки з часів війни, курила жорстоко. Дим слався пасмами по 
роду у погідньому, ясному світлі серпневого вечора. Оту- 













МУЗИ К А 


Я придивлявся цьому життю, тишині серпневого вечора і—музи¬ 
ці. що у ситцевій блюзі і з укінченою консерваторією, а також 
славою визначного мистця, стояв біля шаласу. 

.Чекай І на—я зараз наколю суки* дров, щоб не курилося' 1 , ска¬ 
зав він і пішов в шалас за сокирою і пилою. 

Все господарське приладдя мав в незвичайному порядку. 

Ми перерізали у двох сосновий пень і я взявся його колоти. 
Треба було заробити на вечерю... 

Сіли ми коло шаласу на лавочці побіч примітивно, з двох до¬ 
щок і вбитих у землю паликів, зробленого стола і чекали на вечерю. 

Поруч нас на грядках стояли поважно соняшники, з них один не* 
звичайно великий. Дещо дальше від них красилося кілька мальв. 

.А ви мої крілики бачили—сказав Сениц я—є їх коло п'ят¬ 
десяти пар. М'ясо гарне і продається ке зле". 

Повів мене за шалас, де за маленькою загородою стояли ріжні 
клітки зі всякого роду довго вухатими зайчиками, що незвичайно хап¬ 
ливо жерли всяке зілля і варену картоплю. 

Картопля зварилася, гриби присмажили і ми у двох сіли вече¬ 
ряти під синяво-сірим московським небом. 

„От видите—сказав Сениця—тільки таким способом можу вижи¬ 
ти і не просити милостині. З музичного комітету є яких 50 мілійонів, 
але і це добре. На днях скорочували штати, мене не скоротили. Але 
з тих 50 р. годі вижити... Все власними руками зробив—і цей пліт, 
і загороду, і ялин насадив кругом"... 

Ми вечеряли. Дружина композитора спішилася на станцію, щоб 
їхати домів у Москву, бо її годі було у шаласі ночувати. Сміялася, 
показуючи на „шалас", як його люде проходом називають: „Курят- 


Вечір засував вже на город і дерева свою глибоку тінь. 

Огонь догасав. Ми кінчили вечерю. 

Дружина Сениці скінчила порядкувати посуд, залишила нам 
кашу на сніданок і спішно пішла, щоб поспіти ще на останній дач¬ 
ний поїзд. 


Перед самим відходом приготовила нам „спання" на сіні і со 
у шаласі і дивувалася, що я в європейському вбранню не боюсі 
с ночувати. 

„Я воєнний—була моя відповідь—не раз і гірше бувало". 

Попрощалась і пішла до фіртки з городу, яку Сениця за нею 
но замкнув. 

Ніч поволі лягла на землю... 

Ми дещо те говорили про життя, про культурну роботу ні 
їні, згадали Стеценка, що вмер весною... 

Лягли ми спати під шаласом, при супроводі кріличих розговорів 
а плетінкою з галуззя боролися у клітках за кращі місця д< 


иуззя прихали гуцул 






МУЗІІ К А 


ї__ 35 

Тоді побіч мене спав пастух гуцул, сьогодня чув я при собі 
спокійний, рівномірний віддих П. Сени І1І. 

Я заснув міцним, здоровим сном... 


І не оглянувся як ніч минула... 

Через плетінку шаласу заглядало весело проміння раннього 

С е н и ц і вже не було. Встав і крутився коло господарства. 

Грів на огні кашу, яку вчора лишила нам його дружина. 

Я спішився на поїзд, щоб на час приїхати у Москву. 

Вже не було часу багато говорити. 

Запросив я його до себе на дачу, але він сказав, що не немис¬ 
лимо, бо йому годі лишати город і кріликів. 

Кріликів покрали-би, ярину вимикали... 

Так—я зрозумів, що годі, і обіцяв йому, ще коли відвідати його 
разом з родиною. 

Він утішився і ми попрощалися. 

Я пішов лісом на станцію, вертати до Москви. 

Вона золотилася у ранньому сонцю золотистими банями собор», 
коли я виходив з лісу... 

Сени ця лишився в городі коло свого „Хутора" з 000 кв. саж¬ 


нів і 50 кріликів. 

Велика, кремезна стать, у ситцевій блюзі і 



Він його сам сплів і дуже був гордий цею роботою... 
Приїхав домів у Москву і записав цей фрагмент. 


Москві, 23. VIII. 1922 г. 







Юр МЕЖЕНКО. 


Децімальна міжнародна система і питання 
музикограФІЇ. 

П итання музичної бібліографії завжди було занедбаним не лише 
серед фаховців бібліографів а навіть серед музик теоретиків, 
істориків. Чомусь існує традиція в історіях музики подавати 
бібліографію творів про композиторів, а бібліографії самих 
музичних творів вважаються зайвими. Списки ориз'ів не е бібліогра¬ 
фія—це зрозуміло для кожного. 

Історія кожна чи то письменства, чи то народів базується на 
текстах, на документах. Тому-то всі історики так уважно ставляться 
до звірки текстів, до редакції тексту в тому або иншому виданні. 

Редакція музичного тексту, її правильність, її історія мало кого 
цікавлять і безсумнівно лише тому створилася традиція рідко друку¬ 
вати на нотах місто видання (звичайно це не те саме, іцо й комер¬ 
ційна адреса видавця) і зовсім не друкувати року видання. 

Можливо, що всі ці традиції мають в своїй історії де яке виправ¬ 
дання, можливо що вузько практичні життьові потреби і не вимагали 
всього того, але сумний факт, яко наслідок цього, і не лише сумний, 
а й технічно практичний, страшенно шкідливий для музичної науки. 
Ми зле знаємо матеріял, з яким мусимо оперувати, не знаємо його 
історії бо не маємо бібліографії. 
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Я вважаю за непотрібне спинятися тут на принципових тверд¬ 
женнях аецімалізиу, бо вони доволі освітлені вже в літературі, корот¬ 
кий списочок якої я подаю в кінці цієї замітки. 

Я гадаю, що єдина система, що П ми мусимо приняти для музико- 
графії е децімальна і от чому: 

1) В межах універсальної децімальної системи музика [78] (8 
група серед всіх мистецтв—7) органічно звязана не лише з иншими 
мистецтвами, а й зі всіма дисціплінами і тим самим усі спільні й су- 
межні з музикою знання і питання мають логічно виправдане місце. 

2) Жадна система крім децімальної не подає остільки всебічного 
разроблення, музичної літератури нотної, книжкової, що робить П 
зручною не лише для бібліографічного, а й бібліотечного вживання. 

3) Лише міжнародня децімальна система криє в собі можливості 
необмеженого розширення і пристосований до всіх бібліотечно-бібліо¬ 
графічних явиш, що будь-коли мають з'явитися і тому в біжучій ро¬ 
боті не утворюють ускладнень. 

При практичній роботі кожному бібліотекареві й бібліографові 
доведеться зустрінутись з досить численною літературою, шо, будучи 
по суті музичною, разом з тим остільки тісно звязаною з якимсь ин- 
шим питанням або навіть з кількома одноразово, що природньо му¬ 
сить виникнути вагання, чи є це музичний твір і чи справедливо буде 
відносити до одної групи з суто музичними творами. З другого-ж та¬ 
ки боку музика остільки глибоко і широко входить в життя, в науку, 
шо є ціла низка питань, які не будучи по природі своїй музичними 
непорушно і органічно звязані з музикою. 

Само собою, ці всі питання і їх літературу треба відокремлю¬ 
вати в инші групи і в дентальній системі ми маємо кілька таких пи¬ 
тань, шо виділені з загально музичної схеми. 


248.7 Релігійна музика в ритуалі. 

534 Звук. Акустика (зі всіма дальшими підрозділами до 7 знаків 
включно). 

612.78 Фонетика. Слово (Фізіологія). 

812.85 Слух. Вухо (Фізіологія). 

712.82 Конструкція театральних і конвертових саль. 

792 Театри. Театральні вистави. 

792.8 Танки. Міміка. Хореографія. Балет. 

Залишаючи для слідуючого числа повний переклад таблиць міжн. 
дец. системи відділу 78—музика, ми зараз подаємо перші основні його 
підрозділи. 


781 Теорія. Техніка. Загаль- 

782-783 Ріжні музичні жанри. 

782 Музика театральна. 

783 Музика релігійна. 
784-789 Музика вокальна та 



785 Струментові ансамблі. 

786 Рояль. Орган. 

787 Струнові струменти. 

788 Духові струменти. 

789 Ударні й механічні стру- 

(Додаток) Класифікація му¬ 
зичних творів. 
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Для детальнішого зазнайомлення, що дасть можливість правиль¬ 
но вживати децімальну міжнародню систему (особливо це торкається 
детермінантів) я відсилаю до поданої літератури. Гадаю, шо на сто¬ 
рінках фахово музичного часопису зайве буде повторювати вузько 
бібліографічні твердження, та ще й такі, що знайшли собі досить 
повне освітлення в українській літературі. 

1) Коидра. С. Загальні принципи технічної організації бібліотек. 

„Книгар* 1918 р. ч. 11 ст. «21—682. 

2) Иовалевсиай. Юр. Бібліографія й Український Бібліографічний Інститут. 

„Книгар* 1919 ч. 22 стр. 1483—1442. 




З архива української музики *) 

Чернігівський цех музикантів в XVIII ст. 

В ревнзській книзі Чернігівського полку 1734 р. знаходимо ці¬ 
каву і рідку, порівнюючи з даними про инші городи Гетьманщини 
XVIII ст., звістку про існування музикантського цеху **). 

Звістка про нього стоїть поруч із переліченням инших цехів в 
Чернігові, яких взагалі було дуже мало (цех теслярський і тертич- 
ницький). 

Музикантів було 8 душ, включаючи сюди і цехмистра; еконо- 
мичний їх стан був досить поганий і зараховано їх було до катего¬ 
рії „весьма нищетних* *•*). Податків місту вони ніяких не несли, але 
під час військового походу вирушали разом з полком. Називалися 
ці музиканти „городовими музиками*. 


„Музиканти весьма ннщетніе которіе во время походу чинних 
в о всем спомоществованіе на полкового капеляна издавна к податей 
м-Ьским-ь не прилегліс бивали кром-Ь означенного походу. 

Цехмистер Леско Волошині, 

Костя Чижі. 

Евфимт, Ма.тЬцкиП 
Остапі» Гаевский 
Трофим-ь Лввонов-ь 
Карпі, Макарові, 

Івані, Костенко. 


(Рев. Кн. Черн. полку 1734 р.—Архив Конотоп. Музею). 

Подав О. І' — зе. 



Прим. Ред. 




Огяяд музичного життя. 

В Музичнім Товаристві ім. Леонтовича. 
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ХРОНІКА МИСТЕЦЬКОГО ЖИТТЯ. 












































Дабавовевнвм А. Т 


.Слава Труду-. 

„Песиь ювостп-. 

„Якій же я дурний став". 


„Недоля*. 

„Полоса*. 


„Гімн Земі-. 


.Рясно, риємо (Чуиак). 

,На зелені килими- (Чумак). 
.Заяьковеиькій-—кантата (Тичи" 


.Нова Атлантіда- (Сосюра). 
.Все упованіє* (Шевченко). 


Фортеп'янові твори; 
1. Скерцо. 


3. „Лечу, несусь (по віршу 

Жука). 

Оркестр: Танок відьм та вовкулаків 
(балетний номер з п'єси Яновсь- 

СтруиовиН квартет 1 част. 


Гайда п 














КИЇВСЬКА ФІЛІЯ 

ДЕРЖАВНОГО ВИДАВНИЦТВА УКРАЇНИ 

— — ВИПУСКАЄ ■ 

до свята Жовтневої Революції 

складений музичним Т-вом їм. ЛЕОНТОВИЧА 

збірник пісень праці і волі 

„Червоні Пісні“ 

В збірнику беруть участь композитори: М. Вериківський.В. Вер¬ 
ховинець, П. Нозицький, М. Радзієвський та Л. Ревуцький. 

= В ЗБІРНИКУ 18 ПІСЕНЬ ДЛЯ ХОРУ. — 






Всеукраїнська Спілка Кустарно-Промислових 


КООПЕРАТИВІВ 


„УКРАІНКУСТАРЬСПІЛКА" 


Веде гуртовий продаж готових виробів і бере срочні за¬ 
мовлення на виробництво по всім галузям кустарно! 

~т промисловости: " 


Сільско-господ. знаряддя й 

Т Гр а” 0 ВЬОГ °' 

Художні вироби. 

Різьба по дереву. 

Вироби а дерева й лози. 


Метальові вироби. 
Столярське, ковальське й 
шевське знаряддя. 

Ріг, щетина й кістки. 

Вироби здобуваючої промис¬ 
ловости. 


Текстільні вироби. 
Хемичні вироби. 
Продукти дерева. 
Шкіра. Керамика. 


„Українкустарьспілка" КУПУЄ: лісо й пиломатеріал, залізо всіх 
сортів, вовну, свинець, пряжу: конопляну, льняну, вовняну; 
клепку, ободи, шкіри, роги, щетину, волос, коров'як, і т. инш. 

КОНТОРИ: Правоберіжна, Київ, Пушкинська 6. 

Чорноморська, Одеса, вул. Ласточкина 24. 

Представництво в Москві, Микольська 12, „ВСЕКОПРОМ- 
СОЮЗ-. 

Ростовське на Дону агентство: Ермоловська 74. 

Крамниця художніх виробів: Харків вул. Лібкнехта 3. 

Власні деревообробітиі майстерні. Харків. Кацарська ч. 19. 

Свій автогужоаий обої. 


ВСІ РАЙ І ГУБКУСТАРЬСПІЛКИ УКРАІНИ-ЧЛЕНИ 
.У КРАІНКУ СТАРЬСПІЛКИ -. 


Адреса Правління: Харків, вулиця Карла Лібкнехта (б. Сумська) З 
тел. 2123. 







1 Читайте й передплачуйте великий український 
Щ громадсько-політичний і літературно-науковий 
Я місячник 

ЧЕРВОНИЙ ШЛЯХ" 

що виходить у Харкові з квітня 1923 р. 

_= за редакцією Г. Ф. Гриньно. - 

Вийшла з друку 1—5 книжки місячника. 


УМОВИ ПЕРЕДПЛАТИ: 

.... 1 карб. II на 6 місяців ... 6 карб, 
а 2 місяці .... 2 . па 12 місяців ... 12 . 

.... З . Ц по курсу червінців (баикн.). 

Передплатники Харкова, Київа, Одеси, Полтави, Ка¬ 
теринослава, Чернигова та Запоріжжя дістають пе¬ 
редплачені числа з місцевих контор В-ва без до¬ 
плати за пересилку. 

Инші передплатники платять за пересилку по пошто¬ 
вому тарифи. 

Окреме число в роздрібному продажу і карб. 25 к. 
по курсу червінців (банкнот). 

Вимагайте докладні проспекти. 


Головна Контора: 

Харків, пр. Свідомости 
(б. Мироносицький) Ч. 1. 


Київська Контора: 


Ч Агентури місячника „Червоний Шиях» 
ї маються в Полтаві, Чернягові, Одесі, 
Катеринославі та Запоріжжі 

Яйшімриці 






З місяця квітня 1923 рону 

ВИХОДИТЬ У КИІВІ 

місячник музичної культури 

= МУЗИКА = 


З ТАКИМ ПРОГРАМОМ: 

1. Фільозофсько-етичні проблеми у музиці. 

2. Історія української та світової музики. 

3. Музична етнографія. 

4. Музика і педагогика. 

5. Музика і пролетаріат. 

6. Огляд сучасного муанчпого життя. 

7. Хроніка мистецького життя. 

8. Біографії діячів музичної культури. 

9. Дописи з провінції. 

10. Бібліографія. 

В місячнику беруть участьі 


Аз. А. А.іьшванг, В. Асмус, акад. Д. Багалій, акад. М. Біляшівськиіі. 
А. Буцький, М. Всриківський, В. Гадзинський, П. Гайда, М. Грін- 
чеико, П. Демуцький, О. Дзбановський, С. Дрімцов, Н. Дубровська- 
Трикулівська, Ф. Ернст, В. Ігнатієнко, М. Качеровськнй, К. Квітка, 
II. Козицький, Л. Левпцький, Г. Любомирський, М. Макареико, Б. Ман- 
жос, Ю. Меженко, Ю. Михайлів, В. Міяковськнй, Б. Нейман, Б. Нав- 
роцький, А. Онищук, М. Павловський, В. Петрушевський, А. При¬ 
ходьмо, М. Рославець, М. Радзиевськнй, Д. Ревуцький, Л. Сабанеїв,, 
П. Сениця, Ф. Соболь, II. Тичина, Г. Хоткевнч, О. Чапківський, акад. 

Ф. Шмідт, Д. Щербаківський, Б. Яновськнй та инш. 


Перше число ,,МУЗИКИ" присвячено компо¬ 
зиторові М. ЛЕОНТОВИЧУ. друге-к. СТЕЦЕН- 
КОВІ. Чергове число буде присвячено И. В. 

ЛИСЕНКОВІ. 


ВИДАЄ 

Музичне Товариство ім. Леонтовпча. 


Редагує КОЛЕГІЯ. 


Адреса редакції та контори: Київ, В. Підвальна 15. 






= ВСЕУКРАЇНСЬКИЙ = 
КООПЕРАТИВНИЙ КАНК 

„УКРАЇНБАНК” 

(фівавсовіа центе усієї тнраїнської кооперації). 

Основний капітал 1.200.000 зол. карб. 

Правління- в Харкові. 

Філії й комісіонерства: в Одесі, Бахмуті, Катерино¬ 
славі, Винниці, Полтаві, Гадячі, Ромнах, Краснограді, 
Мелітополі, Херсоні, Бердичові, Житомирі, Черниго- 
ві, Проскурові. Миколаїві, Таганрозі, Єлисаветі, Кре¬ 
менчуці, Сумах, Берданці, Запоріжжі, Маріуполі, Ума¬ 
ні, Кам'янці-Подільському, Луганську, Юзівці, Криво- 
му-Розі, Чоркасах, Старобільську, Шахтах. 

У КиТві: 1) Філія-вул. Леніна (б. Фундукл.) № 17, 
телеф. 12-42 та 9-39. 

2) Агентство—вул. Короленка (б. Володим.) 

33, телеф. 27-64. 

3) Комісіонерство—вул. Воровського (б. Хре 

щатик) Мі 35, тел. 7-71. 

4) Комісіонерство—вул. Леніна № 51, 

телеф. 14-55. 

Закордонне представництво в Берліні. 

Унпаїнбанн кредитує тільки кооперативні 
*" - організації — своїх пайщиків, а 

всі інші операції провадить зі всіма. 

Кореспондента по всіх значних иіетах України та СРС.Р. 
БАНК приймав на вкладки та біжучі 
рахунки радянські знаки та червінці, 
гарантуючи вкладників од знецінення 
грошей. 

БАНК провадить купівлю та продаж банкнотів, 
облігацій виграшної та хлібної позики, чужо¬ 
земної валюти. 





